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En nuestra historia literaria hay autores, como Nicasio Alvarez de 
Cienfuegos, que permanecen en un ámbito muy peculiar. Los podemos 
encontrar citados en cualquier manual, pues muy pocos son —salvo 
ignorancia total— los que olvidan por completo su existencia. Sin em-
bargo, y a diferencia de las figuras cumbre de cada época, también es 
verdad que siempre observamos que son abordados con los mismos lu-
gares comunes. Las causas pueden ir desde la inercia de la crítica hasta 
la ausencia de monografías capaces de superar ideas manidas. Nuestro 
siglo XVIII no es una excepción. Frente a la continua revisión a que se 
han visto sometidos los máximos exponentes del mismo, nos encontra-
mos con una larga serie de autores sobre los que se repiten unos pocos 
conceptos hasta el infinito. Al hacer nuestra Tesis de Doctorado sobre 
Vicente García de la Huerta, y a pesar de algunos brillantes estudios so-
bre el mismo, nos encontramos con decenas de mimé ticas opiniones 
que transmitían una imagen parcial y, en última instancia, falsa. Algo 
parecido nos ha sucedido al estudiar a Nicasio Alvarez de Cienfuegos. 
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Demasiado importante para ser olvidado, pero no lo suficiente pa-
ra ser realmente analizado en todas sus dimensiones, nos encontramos 
con una imagen incompleta de Cienfuegos. Los brillantes estudios de 
José Luis Cano, Rinaldo Froldi y otros' han puesto de manifiesto la 
peculiaridad de su poesía. Hoy nadie puede dudar de la importancia de 
Cienfuegos como destacado miembro de la primera fase del romanticis-
mo español, siguiendo la periodización poética de Russell P. Sebold2. 
Superado el dogmático rechazo de críticos como Gómez Hermosilla, 
sus poesías nos descubren una sensibilidad que —si la liberamos de una 
retórica a veces agobiante— nos puede conmover todavía en la medida 
que supone un paso adelante con respecto a sus modelos salmantinos. 
«Exquisita sensibilidad» que ya fuera señalada por Azorín (O. C , IX, 
1209), poniéndola en relación con el alborear de un mundo nuevo. 
«Mundo romántico» que —siguiendo al mismo Azorín en una de sus 
intuiciones geniales— se reviste en Cienfuegos de humanitarismo y libe-
ralismo como consecuencia de tener su origen en nuestro siglo XVIII, 
en sus observadores y sus críticos3. Sensibilidad y filantropía denosta-
das por Menéndez Pelayo, quien califica a nuestro autor como «. . . so-
ñador aéreo y utopista que pace y alimenta su espíritu con quimeras de 
paz universal y se derrite y enloquece con los encantos de la dulce amis-
tad»4, pero que también le han valido simpatías, por otra parte no 
siempre afortunadas. Luis López Anglada, por ejemplo, llega a propo-
ner a Cienfuegos como modelo para la poesía social de los años 50 y 60 
en un artículo ditirámbico5. No obstante, entre el odio y la admiración 
queda la imagen de un poeta de sensibilidad prerromántica, o románti-
ca, teñida de cierta noción de heterodoxia en su defensa a ultranza de 
una razón y una virtud laicas como guías de la humanidad. 
El ataque frontal de autores como Gómez Hermosilla y Menéndez 
Pelayo se centra a menudo en este último aspecto, el cual, a su vez, es 
comentado a partir de su poesía lírica, en especial por su polémico y co-
1
 Podamos encontrar una bibliografía selecta sobre la obra de Alvarez de Cienfue-
gos en F. Aguilar Piñal, Bibliografía de autores españoles del siglo XVIII, I, Ma-
drid, C. S. I. C , 1981, pp. 205-6, y en la edición de las poesías de nuestro autor 
preparada por José Luis Cano (Madrid, Castalia, 1969, pp. 43-5). 
2
 Véase Trayectoria del romanticismo español, Barcelona, Crítica, 1983, p. 127. 
3
 «La Luna y el carpintero. Prerromanticismo», Cuentos, Madrid, Afrodisio Agua-
do, 1956, pp. 131-6. R. Froldi señala que el ideal civil defendido por Cienfuegos es 
propio de su cultura «illuministica», profundamente vivida por el autor («Natura 
e societá nell'opera di Cienfuegos», ACMÉ, XXI [1968], pp. 1-44, vid. p. 16). 
4
 H." de los heterodoxos..., V, Madrid, C. S. I. C , 1947, p. 319. 
5
 «Cienfuegos, prerromántico», La Estafeta Literaria, n.° 326 (ll-IX-1965). 
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nocido poema «En alabanza de un carpintero llamado Alfonso»6. No 
vamos a negar la importancia de esta singular composición, cuyo con-
tenido todavía nos causa cierta sorpresa. Tampoco pretendemos consi-
derar el poema como un fruto aislado del resto de la poesía de Cienfue-
gos, pues —aunque en él se acentúen y condensen los rasgos «heterodo-
xos»— podemos encontrar parecidas características en el resto de una 
producción poética coherente. Nuestro objetivo es llamar la atención 
sobre la excesiva fijación en un solo género de los practicados por el 
autor —la lírica— para estudiar su pensamiento, cuando en su poesía 
dramática encontramos rasgos tanto o más importantes —a pesar de su 
por lo general poca precisión— para delinear dicho pensamiento. En 
todo caso, partimos de la hipótesis de que si consideramos a Cienfue-
gos como «heterodoxo» no nos podemos basar únicamente en su lírica 
y menos en un solo poema7. 
Las «incoloras utopías» .que Menéndez Pelayo encontraba en la 
obra de Cienfuegos tienen un lugar adecuado en su teatro. Ello es per-
fectamente lógico si, atendiendo a la dialéctica de innovación-tradición 
tan patente en nuestro autor, observamos la herencia a la que se ha de 
remitir para escribir sus tragedias. El neoclasicismo utilizó este género, 
por lo general, como un instrumento idóneo para transmitir a las clases 
nobles los postulados de una ética ejemplar conforme a la razón de Es-
tado. Cienfuegos, sin alcanzar la culminación de esta tendencia que se 
da en el liberalismo pasional de las tragedias de Quintana, supo dar un 
paso adelante con respecto al rígido modelo neoclásico que encontra-
mos en la época del Conde de Aranda. Evolución que cobra un mayor 
interés por imbricarse la razón de Estado con la progresiva concreción 
de una crítica que desembocará en el liberalismo decimonónico. Evolu-
ción que, además, no se da únicamente en el ámbito ideológico 
—donde la aportación de Cienfuegos es pobre—, sino también en la 
defensa del individuo, portador a veces de una pasión no ajena a la 
razón, frente a una hasta entonces omnipresente y monolítica razón 
de Estado. Esta seguirá imponiéndose en las obras de nuestro autor, 
pero no impunemente. El desenlace de Zorayda es una buena muestra 
de ello. 
La producción teatral de Cienfuegos abarca cuatro tragedias y una 
6
 Ed. J. L. Cano, pp. 160-8. 
7
 R. Froldi tuvo el acierto de señalar «lo stretto rapporto che intercorre fra la trage-
dle e il suo "filosófico" pensiero quale si manifesta nella raccolta delle poesie» 
(art. cit., p. 19). 
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«comedia moral». Esta última, titulada Las hermanas generosas*, es 
una obfa «larmoyante» de escasa entidad. Á través de ella se intenta 
ejemplificar dramáticamente las teorías ilustradas sobre el matrimonio 
y las relaciones padres-hijos, sin añadir nada nuevo a un enfoque prác-
ticamente agotado en las obras de Nicolás Fernández de Moratín (La 
Petimetra), Tomás de Iriarte (El señorito mimado y La señorita mal-
criada) y, sobre todo, en la producción de su contemporáneo Leandro 
Fernández de Moratín. Al igual que hicieran los citados autores, Cien-
fuegos defiende la libre elección del cónyuge como garantía de la esta-
bilidad y la felicidad en el matrimonio, pero siempre subordinándose al 
respeto absoluto de la autoridad paterna. El problema de la obra reside 
en que todos sus personajes son dechados de virtud y, por lo tanto, 
apenas hay conflicto dramático posible; todo se reduce a la ejemplifica-
ción de unos modelos de comportamiento demasiado ideales y arquetí-
picos, sin ninguna entidad teatral. 
Las dos tragedias más conocidas de Cienfuegos son indudable-
mente La Condesa de Castilla 9 y Zorayda10. No vamos a entrar en la 
valoración de las mismas, aunque resulte evidente que, como ya apun-
tara Martínez de la Rosa, la última sea muy superior en todos los aspec-
tos". La fuerza y riqueza del personaje de Zorayda, la trama que nos 
recuerda en algunos momentos nuestro teatro del XVII y la ambienta-
ción decididamente romántica hacen de esta tragedia una obra todavía 
legible. Y, desde luego, muy superior a la cascada de versos incapaces 
de levantar la alicaída tensión dramática de La Condesa... No obstan-
8
 Obras poéticas de—, I, Madrid, Impta. Real, 1816, pp. 189-234. De esta obra sólo 
nos consta una representación dada en Sevilla el 27-VIII-1811 (véase F. Aguilar Pi-
ñal, Cartelera prerromántica sevillana (1800-1836), Madrid, C. S. I. C , 1968, 
n.° 610). No obstante, y dadas las características de esta «comedia moral en un ac-
to», creemos que tendría una mejor acogida en los teatros particulares. 
9
 Obras poéticas de—, II (1816), pp. 107-206. Esta obra fue estrenada el 23-IV-
1803, según Cotarelo y Mori {Isidoro Máiquez y el teatro de su tiempo, Madrid, 
Impta. J. Paredes, 1902, p. 167). Ada M. Coe registra una representación de la 
misma dada en Madrid el 8-1-1804 {Catálogo bibliográfico y crítico de las come-
dias..., Baltimore, The John Hopkins Press, 1935, p. 52). Aguilar Pifial da cuenta 
de siete representaciones en Sevilla acaecidas entre el 16-IX-1814 y el 23-X-1820 
{Cartelera..., n.° 281). 
Dado el limitado objetivo de nuestro artículo, no estudiaremos globalmente las 
obras de Cienfuegos y nos excusamos de presentar las líneas básicas de su trama. 
Para ello remitimos al lector al amplio y todavía interesante resumen de las mis-
mas escrito por Martínez de la Rosa (B. A. E., CL, pp. 164-73). 
0
 Obras poéticas..., II, pp. 3-106. F. Aguilar Piflal recoge una representación de la 
misma dada en Sevilla el 9-XII-1815 {Cartelera..., n.° 1.283). Ada M. Coe señala 
que fue representada en Los Caños del Peral los días 28-29 de junio y 18 de agosto 
de 1798 {op. cit., p. 238). 
1
 B. A. E., CL. p. 168. 
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te, ambas ponen de manifiesto el humanitarismo filantrópico y otros 
rasgos característicos del pensamiento de Cienfuegos, aunque en sus ni-
veles más difusos y sin cobrar un protagonismo decisivo. Desde tal 
perspectiva, en Zorayda encontramos una defensa de la virtud, a pesar 
de que ésta en ocasiones pueda ser contraria a la ley: «... extranjero/ el 
virtuoso entre peligros vaga;/ donde la ley, escudo del perverso,/ el la-
bio sella a la virtud inerme» (I, IV); paralelamente se pone en boca de 
Almanzor la supremacía de la razón frente a la ley: «Que cumplir con 
la ley es tiranía/ si excusa la razón el cumplimiento»12. Ello podía con-
ducir lógicamente a una subversión de la autoridad establecida, aumen-
tando las divisiones internas del Reino. Para evitarlo, voluntariamente 
o no, Cienfuegos introduce el personaje de Hacen, anciano padre de 
Boabdil, que de acuerdo con una tipología clásica representa la voz 
de la experiencia y la prudencia. Consecuentemente, y aunque admita 
las razones de Almanzor, dicho personaje desaprueba el radicalismo 
del bravo guerrero y afirma que «... jamás el justo/ a la fuerza confía 
sus agravios;/ la voz de la razón es su defensa» (II, III). Se produce así 
una dialéctica que tiene un evidente paralelismo con la mantenida por 
Hernán García y Alvar Fáñez en Raquel, de García de la Huerta, y que 
desembocará en un final donde el necesario castigo del cobarde y cruel 
Boabdil es protagonizado por su mismo padre, anulando los efectos 
disgregadores de una rebelión y respetándose así la autoridad constitui-
da como manifestación directa de la razón de Estado. Pero ese restable-
cimiento del orden pasa por encima de los cadáveres de Zorayda y su 
amado Abenamet, inocentes víctimas que dan la razón a Almanzor 
cuando afirma que en Granada el trono de Boabdil está levantado «so-
bre la destrucción de la inocencia» (III, I). El triunfo de la postura radi-
cal de Almanzor jamás se hubiera representado en un escenario, pera 
Cienfuegos muestra cómo la razón y la virtud pueden estar legítima-
mente en contra de la arbitraria ley de una razón de Estado que, en ma-
nos de la tiranía, obstaculiza las justas aspiraciones individuales. Cree-
mos que la visión idílica de este conflicto que tenía el neoclasicismo de 
la época de Carlos III ya ha quedado superada. 
I, VIL Para comprender el valor supremo de la razón en el pensamiento filosófico 
de Cienfuegos véanse los siguientes versos de «La escuela del sepulcro»: 
La razón, la razón; no hay otra senda 
que a la alegre virtud pueda guiarte 
y a la felicidad. Por ella fácil 
tus deseos prudente moderando 
aprenderás a despreciar el mundo, 
la gloria y la opinión, preciando sólo 
lo que inflexible la razón aprueba. 
(Ed. J. L. Cano, p. 175) 
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En La Condesa... encontramos un caso de oposición entre la feli-
cidad de la protagonista —basada en la satisfacción de una pasión 
amorosa— y la fidelidad a su difunto marido y la patria, dilema resuel-
to con el suicidio, rocambolesco, de la protagonista. Pero en esta obra 
ni el planteamiento ni el desenlace, repetidos en sus líneas generales en 
muchas otras tragedias de la época, son originales. A diferencia de las 
justas y virtuosas aspiraciones de Zorayda, las de la Condesa —perso-
naje débil, tornadizo e incoherente— están condenadas por su propia 
naturaleza, la cual deriva de una pasión irracional. En esta ocasión, el 
desenlace se impone sin dolor, abrumadoramente. El espectador, no 
conmovido por un amor absurdo, sólo se puede identificar con la suiei-
da en su deseo de desaparecer de la escena y, por lo tanto, admite el de-
senlace como única forma de conseguir al menos la reconciliación entre 
árabes y cristianos. Ingenua y «cursi»13 reconciliación coherente, sin 
embargo, con el espíritu pacifista que se revela a lo largo de toda la 
obra14; rasgo éste que tal vez, y a pesar de su pretendida intención edifi-
cante, reste interés dramático a una tragedia caótica de cara al espec-
tador. 
Pero desde la perspectiva de encontrar un paralelismo entre la «he-
terodoxia» de ciertos poemas de Cienfuegos y su teatro, Idomeneo15 y 
Pitaco16 nos ofrecen ejemplos más atractivos. En ambas tragedias en-
contramos un desenlace que podemos calificar de relativamente sor-
prendente: el rey abandona por su propia voluntad el cetro porque, en-
tre otras razones, considera que no ha satisfecho las justas necesidades 
de sus vasallos; nos hallamos, pues, ante unas auténticas dimisiones 
que ejemplifican la subordinación del rey a la felicidad de su pueblo. Si 
a ello añadimos otros elementos como el duro ataque contra la tiranía 
basada en la superstición que se desarrolla en Idomeneo, tal vez nos en-
contremos un poco más cerca de un «revolucionario positivo» que lo 
que pensaba Menéndez Pelayo. 
13
 Cf. R. Benítez Claros, Visión de la literatura española, Madrid, Rialp, 1963, 
p. 182. 
14
 Pacifismo que está muy presente en la poesía de Cienfuegos; véanse, p. e., los en-
cendidos versos de «A la paz entre España y Francia en 1975» (ed. J. L. Cano, 
pp. 99-103). 
15
 Obras poéticas de—, I, pp. 235-340. Recientemente ha sido reeditada por Jerry L. 
Johnson en Cuatro tragedias neoclásicas, Salamanca, Ed. Almar, 1981, pp. 233-
300. No tenemos noticia de ninguna representación de la misma. 
16
 Obras poéticas de—, II, pp. 207-310. Esta tragedia también fue reeditada por 
Jerry L. Johnson, aunque con algunos errores, en Teatro español del siglo XVIII. 
Antología, Barcelona, Bruguera, 1972, pp. 563-611. No hemos encontrado ningún 
dato sobre su posible estreno. 
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Pitaco, escrita alrededor de 1800, editada en 1816 y nunca estrena-
da, se sitúa en un nivel teatral mediocre; «Ambientada» en el mundo 
clásico, sus versos apenas rebasan el convencionalismo que tantas veces 
predomina en la tragedia española de su época. La acción desarrollada 
con versos opacos es prototípica, sin que los personajes nos muestren 
una entidad capaz de sustentar la obra, en donde lo tremendo no queda 
siempre desligado de lo trágico. Sin embargo, desde un primer momen-
to nos llama la atención el comportamiento de Pitaco, el sabio conver-
tido en rey. En todas sus intervenciones se muestra como ejemplo de 
prudencia, justicia, virtud y clemencia, llevando este último rasgo hasta 
límites difícilmente verosímiles en el contexto de la obra. Pero lo más 
importante es la relación pueblo-rey. Habiendo sido llamado por su 
pueblo para salvar el solio real y su patria17, Pitaco se siente responsa-
ble de la felicidad de todos sus subditos: «... ¿qué vale el cetro/ si al 
afligido consolar no puede,/ ni hacer feliz al que dejó de serlo?» (III, 
VIII), renunciando voluntariamente a su cetro para refugiarse lejos de 
la corte ante el simple temor de no haberlos hecho felices, a pesar de su 
virtud puesta en peligro frente a la ambición y el odio18. En definitiva, 
un rey-filósofo que legitima su poder sólo a través de la ética ejemplar 
de su comportamiento19 y la libre aquiescencia de sus subditos como 
garantía contra todo tipo de tiranía. Por encima del «filosofismo» del 
que se acusa tanto, y con razón, a las obras de Cienfuegos, creemos que 
en un ámbito teatral comportamientos como el descrito tienen mayor 
fuerza y significación para definir el pensamiento del autor. No señala-
mos, por supuesto, ningún atisbo de republicanismo en Cienfuegos, 
pues el comportamiento de Pitaco sirve de gloria a la monarquía. Pero 
una monarquía sabia y virtuosa que adopta un compromiso de paz y fe-
En la tranquila paz de su retiro, 
todos los saben, que por fuerza el pueblo 
a Pitaco entronó para que sabio 
en leyes de hermandad pusiese un freno 
a las discordias y al impune crimen. 
(I, I) 
Si hay un solo quejoso en todo el reino, 
si hay un solo infeliz un solo instante, 
el culpado soy yo, reinar no debo. 
Ocupe mi lugar otro más sabio, 
otro más venturoso o más acepto 
que logre derramar sobre la patria 
los bienes y la paz que yo no acierto. 
(III, X) 
Lecciones necesitan los mortales 
mucho más que rigor; porque sus yerros 
de ceguedad o de ignorancia nacen. 
(II, VII) 
Cf. «En alabanza...», vv. 193-99. 
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licidad para sus subditos que no podemos separar del proceso constitu-
cional que se abre en Cádiz. 
Idomeneo es una defensa apasionada de la razón y la virtud 
—personificadas en Linceo— frente al fanatismo, la ambición, la tira-
nía y la injusticia. Estableciendo un esquema de definidas oposiciones, 
Idomeneo —por su engaño— y Polímenes —por su inocencia— son 
víctimas de la ambición de Sofrónimo, personaje en el que Menéndez 
Pelayo vio una alusión muy clara contra los sacerdotes20. A. Dérozier y 
Jerry L. Johnson, entre otros, ya han puesto de manifiesto la denuncia 
que hace Cienfuegos de la tiranía y la ambición que instrumentalizan 
hipócritamente la superstición21. Tema repetido en la crítica ilustrada, 
pero que en esta obra se presenta con caracteres más radicales de lo ha-
bitual. Radicalismo que conduce a la sublevación del pueblo para de-
fender a Polímenes y matar a Sofrónimo y hasta al mismo Idomeneo, 
el rey. Roto —mediante el engaño, la ambición y la superstición— el 
equilibrio capaz de aunar la razón y la virtud con la razón de Estado 
para lograr la felicidad común, el pueblo toma un decidido protagonis-
mo. Actitud radical que Cienfuegos amortigua interponiendo a Polí-
menes y Linceo, los cuales arriesgan sus vidas para impedir el desacato 
a la autoridad que supone la sublevación popular22. Por encima de los 
agravios recibidos y la razón que los ampara, se sitúa en este comporta-
miento de los citados personajes la lógica de la ideología del autor, el 
cual concibe la sublevación sólo como «aviso» para reyes equivocados, 
nunca como una acción restauradora, acción que en las obras de Cien-
fuegos sólo emana del poder constituido. 
No obstante, el asesinato de Sofrónimo supone un desacato para 
el rey, el cual —tras el suicidio de su esposa— reconoce su engaño y 
huye abrumado «... cediendo el trono/ a quien supiere en la virtud 
honrarle» (III, XIX). Podemos comparar este desenlace con el de Ra-
quel, de García de la Huerta, en donde también se da una sublevación 
que, a pesar de los esfuerzos del virtuoso Hernán García, acaba con el 
asesinato de Rubén y Raquel, los cuales habían secuestrado la voluntad 
Op. cit., p. 231. 
A. Dérozier, Manuel Josef Quintana y el nacimiento del liberalismo en España, 
Madrid, Turner, 1978, p. 119; Jerry L. Johnson, ed. cit., p. 39. John Cook, sin 
embargo, escribe una crítica demasiado dura contra esta tragedia de Cienfuegos, 
en la que no reconoce ningún valor positivo (Neo-Classic Drama in Spain, Dallas, 
Southern Methodist U..P., 1959, p. 295). 
Sublevación que intenta defender, ciegamente como corresponde al pueblo, la 
inocencia de Polímenes, por lo que éste muere exclamando: «... Y caigo herido 
por el mismo brazo / que armó la compasión por defenderme» (III, XII). 
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del rey. Lo que rompe este paralelismo es la muy diferente actitud del 
monarca, fiel reflejo del opuesto pensamiento que sustentaban Cien-
fuegos y Huerta. Mientras que en Raquel el rey sólo se siente deudor 
ante la nobleza y, una vez restablecido el pacto con la misma, sigue go-
bernando en paz, en Idomeneo el monarca considera que él ha sido la 
causa de la desgracia de su hijo, su esposa y su pueblo y, por lo tanto, 
abandona un cetro que moralmente ya no puede seguir ocupando. De 
nuevo la ejemplificación de la actitud adoptada se muestra muy supe-
rior a cualquier «filosofismo». 
En definitiva, creemos que el autor de «En alabanza de un carpin-
tero llamado Alfonso» trasladó, con más o menos fortuna, al ámbito 
teatral su defensa de la razón y la virtud como leyes supremas del com-
portamiento humano. Leyes que pueden ir en contra de la autoridad 
paterna (recordemos el enfrentamiento Linceo-Sofrónimo) o de la 
autoridad real, pero que es necesario cumplir para lograr la felicidad 
común. No encontramos, sin embargo, en el teatro de Cienfuegos nada 
de la crítica contra la «generación del crimen laureado», ni mucho me-
nos, alabanzas paralelas a la dedicada al carpintero Alfonso. Pero de 
esa diferencia en el nivel crítico no debemos extraer, en nuestra opi-
nión, conclusiones que vayan mucho más allá del diferente techo que la 
censura, o la misma autocensura derivada del cumplimiento de una 
preceptiva clásica que delimitaba los ámbitos temáticos según los géne-
ros, ponía para el teatro y la poesía. Cienfuegos se nos muestra, pues, 
como un autor plenamente coherente en el pensamiento que con irregu-
lar acierto expresó en todas sus obras. Seguiremos prefiriendo sus poe-
sías a las tragedias aquí comentadas, porque la estética es lo único que 
sostiene eficazmente la memoria de un autor, pero la preferencia no 
debe significar el olvido. 
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